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De laatste tijd ben ik geïnteresseerd geraakt in Afrikaanse kunst en de perceptie daarvan in het Westen. Door de eeuwen heen is er een bepaald beeld van de Afrikaanse kunst ontstaan, een negatief beeld. Afrika zelf zou een simpel land zijn, waar niet veel ontwikkeling plaats heeft gevonden op artistiek gebied. Tegenwoordig ziet men Afrika in de meeste gevallen nog steeds zo. In deze scriptie onderzoek ik hoe dit beeld is ontstaan en of men nog steeds zo denkt over de hedendaagse Afrikaanse kunst. Maar bovenal wil ik onderzoeken of Afrikaanse kunstenaars zich bewust zijn van dit beeld en hoe ze daar eventueel mee omgaan in hun werk. 

De geschiedenis van het beeld 
Het begrip ‘Afrika’ en de beeldvorming van het continent zijn in eerste instantie niet gevormd door de Afrikanen zelf, maar door niet-Afrikanen. De Grieken noemde het continent Libya, en de bewoners ervan Aithiops. De Romeinen hadden een provincie in hun rijk die zij Afrika noemden. De inwoners hiervan werden ‘barbaren’ genoemd. Aziaten en Europeanen werden echter ook barbaren genoemd en het betekende niets meer dan een overkoepelend begrip voor de ‘anderen’. Het begrip Afrika kreeg pas zijn negatieve connotatie in de vijftiende en zestiende eeuw. Het was de tijd van de grote ontdekkingsreizen waarin Europa voor het eerst echt in contact zou komen met het continent. De inwoners werden ‘wilden’ genoemd en als minderwaardige mensen beschouwd. Met de zegen van de hoogste intellectuele en religieuze autoriteiten begon de overzeese expansie van Europa en daarmee ook de slavenhandel, de civilisatie en kerstening van het continent Afrika.​[1]​ 
	In de negentiende eeuw zorgde de opkomende industrialisatie voor een nieuwe impuls in de kolonisatie. Deze eeuw wordt ook wel aangeduid als de eeuw van het moderne imperialisme. De koloniale overheersing van Afrika kwam laat en duurde relatief kort, tot het midden van de twintigste eeuw. Het kolonisatieproces voltrok zich in een hoog tempo en leek een proces zonder grenzen en obstakels. De industrialisatie zorgde voor een overproductie van goederen, onvoldoende afzetmarkten en een tekort aan grondstoffen in Europa. Men ging daarom op zoek naar nieuwe mogelijkheden in Afrika. De Afrikaanse kolonies stonden in de ogen van de Europese staten garant voor goedkope grondstoffen en een gegarandeerde afzetmarkt.​[2]​ 
	Naast deze economische redenen waren er ook ideologische redenen voor het kolonialisme en imperialisme van Afrika. Tegen het einde van de negentiende eeuw kwamen er allerlei theorieën op die de superioriteit van het blanke ras en de eigen natie benadrukten. De kern van veel van deze theorieën voer terug op het sociaal darwinisme, de ‘survival of the fittest’. Velen gingen onderzoek doen naar de superieure en inferieure volken en concludeerden dat het eigen volk en het blanke ras superieur waren. Volgens de Duitse filosoof Hegel was Afrika a-historisch, er was geen vooruitgang te vinden in de geschiedenis van Afrika, in tegenstelling tot de progressieve geschiedenis van het Westen. De Europeanen dachten daarom dat zij het exclusieve recht bezaten, al dan niet het goddelijke, om de wereld te veranderen. De Europeanen zagen het als hun missie om beschaving te brengen onder de inferieure volken, de zogenaamde ‘white man’s burden’. Het was hun taak om deze arme, onontwikkelde volkeren te redden van hun bijgeloof, hun armoede en wrede gebruiken. Daarom ging de kolonisatie van Afrika sterk gepaard met een christelijke missie (​http:​/​​/​nl.wikipedia.org​/​wiki​/​Christelijke_zending" \o "Christelijke zending​).​[3]​
	 
Het ontstaan van het eurocentrisme en zijn invloed op het modernisme. 
Door de Industriële Revolutie en het superieure beeld dat het Westen van zichzelf had ontstond het eurocentrisme. Eurocentrisme benadrukt, al dan niet bewust, dat de westerse ideeën en theorieën universeel geldend zijn, waarbij er geen rekening wordt gehouden met de invloeden van ander culturen. Dit eurocentrisme had ook zijn weerslag op het modernisme dat eind negentiende en begin twintigste eeuw ontstond. Tijdens het ontstaan van het modernisme ontstond er tegelijkertijd de perceptie van wat we ‘modern’ noemen en wat de typerende etnocentrische kenmerken hiervan zijn. Men maakte daarom onderscheid tussen ‘de ander’ en het ‘zelf’.  De ‘ander’ is hier statisch, niet veranderend en a-historisch, terwijl het ‘zelf’ gezien wordt als universeel, dynamisch, veranderlijk en historisch. Er werd in het begin van de twintigste eeuw dus een onderscheid gemaakt tussen de ‘primitieve kunst’ van niet-westerse kunstenaars en de ‘moderne kunst’ van westerse kunstenaars.​[4]​ 
	Hans Belting bevestigt dit beeld en geeft aan in zijn boek The global art world uit 2009, dat het modernisme gebaseerd is op een dubbele uitsluiting. Ten eerste stond het maken van kunst gelijk aan het maken van moderne kunst. Ten tweede werden diegenen die moderne kunst maakten buiten het Westen uitgesloten. Op die manier wilde de westerse kunstwereld het verhaal van het modernisme als een puur westerse ‘uitvinding’ beschermen. De Afrikaanse kunst was op deze manier slechts een inspiratiebron geweest voor het modernisme. Maar vandaag de dag is men juist op zoek naar de ‘vergeten’ of ‘verloren’ avant-gardekunstenaars om zo een aanvulling te geven op de geschiedenis van het modernisme. Deze kunstenaars waren echter niet ‘vergeten’, zij zijn eerder uit het beeld gehouden om zo het plaatje van de westerse ‘uitvinding’ van het modernisme puur te houden.​[5]​	 

Afrikaanse kunstenaars en het modernisme. 
We weten veel van moderne Europese kunstenaars die inspiratie zochten in Afrika, maar er is weinig bekend over Afrikaanse moderne kunstenaars. Daarom is het interessant om het modernisme in Afrika te onderzoeken. 
	Het modernisme in Afrika is niet ontstaan, zoals veel onderzoekers eerder dachten, doordat het Westen de (kunst)educatie introduceerde in Afrika; dit is niet de hoofdoorzaak. In feite besteedde men daar in eerste instantie helemaal geen aandacht aan, het ging hen eigenlijk alleen maar om goedkope mankrachten. De moderne kunst in Afrika werd pas een realiteit vanwege een paar individuen voor wie kunst een autonome praktijk werd, een medium voor het uitbeelden van hun onderworpenheid en in het reine te komen met hun sociale en politieke omstandigheden. Als de ontwikkeling van de moderne kunst in Afrika traag lijkt, dan komt dat vanwege de moderne artistieke onderwerping die verbonden is aan de politieke onafhankelijkheid van Afrika. De eerste modernistische stroming in Afrika verscheen in Egypte, dat een vroege politieke onafhankelijkheid ervoer en een nationaal discour ontwikkelde vóór het uitbreken van de eerste Wereldoorlog. Het duurde voor de rest van het continent, ondanks de pionierende pogingen van een paar individuen, tot na de Tweede Wereldoorlog voordat Afrika klaar was voor het modernisme.​[6]​ 
	De meeste Afrikaanse kunstenaars uit die periode waren onderwezen in hun eigen lokale systemen van kennis en artistieke praktijk. Ze hadden een diepe interesse in de eigen  tradities en cultuur en probeerden deze te behouden. De beste studenten werden echter voor verdere educatie naar het Westen gestuurd, bijvoorbeeld naar de Slade School of Fine Art, of de Royal Academy of Arts in Londen. Paradoxaal genoeg zorgde dit er juist voor dat deze jonge en talentvolle studenten bij het Britse publiek en bij de mensen thuis in Afrika een ‘larger than life’ reputatie kregen aangemeten, als archetypes van de moderne Afrikaanse kunstenaars. Zij werden gezien als het toonbeeld van de onderwezen koloniale elite die de essentiële authenticiteit van Afrika zouden representeren.​[7]​ 
	Voor deze eerste en tweede generatie kunstenaars was het moeilijk om zichzelf te vestigen als onderdeel van de hoofdstroom van moderne kunst. Zij worstelden met deze heersende visie en verwachting die men over hen had. Zij voelden zich gevangen tussen twee werelden, tussen traditie en modern. Aan de ene kant wilden ze doorbreken op het ‘wereldtoneel’ van de moderne kunst en aan de andere kant zochten ze naar hun identiteit. De grote vraag voor de Afrikaanse kunstenaars rond 1960 was daarom: ‘Hoe blijf je een Afrikaanse kunstenaar, maar ook nog steeds een moderne kunstenaar?’. Als reactie op deze situatie gingen intellectuele bewegingen hun Afrikaanse identiteit herdefiniëren. De ontwikkeling van het moderne idioom in de Afrikaanse kunst is dus nauw verbonden met de zoektocht naar hun identiteit, met het breken met het verleden en met het zoeken naar nieuwe vormen van expressie.​[8]​ 
	Rasheed Araeen schrijft in zijn artikel Art and postcolonial society uit 2011 dat hoewel het moeilijk was voor Afrikaanse kunstenaars om zich te vestigen in de hoofdstroom van de moderne kunst in het Westen, zij wel hun historische verantwoordelijkheid begrepen. Zij vestigden zichzelf, waar kon, stevig in het paradigma van het modernisme en de historische plaats die het modernisme innam in de kunstgeschiedenis. Hiermee wilden de Afrikaanse kunstenaars het westerse concept van de geschiedenis veranderen en erkenning krijgen.​[9]​

Onafhankelijkheid 
In september 1945, het einde van de tweede Wereldoorlog, werd er een congres gehouden door Afrikaanse, West-Indische studenten, intellectuelen en soldaten die mee hadden gevochten in de oorlog. Op dit congres eisten ze onder meer onafhankelijkheid en het recht op zelfbeschikking voor Afrika en West-Indië. Vanaf dat moment was de kogel door de kerk en begon Afrika aan de lange onafhankelijkheidsstrijd, die voltooid werd door de Zuid-Afrikaanse onafhankelijkheid in 1994. Maar pas toen Ghana in 1957 onafhankelijk werd, ontstond er een krachtige psychologische en ideologische invloed die de rest van de Afrikaanse landen zou ‘besmetten’. In het jaar 1960 klonk er een luid kanonschot in het politieke spectrum van Afrika en in de wereld. In dat jaar behaalden niet alleen zeventien Afrikaanse landen hun onafhankelijkheid, maar erkenden ook de Verenigde Naties hun onafhankelijkheid en verklaarden ze het jaar 1960 als het jaar van Afrika. Dat deze strijd niet zonder geweld gepaard ging mag duidelijk wezen aan de hand van bijvoorbeeld de onafhankelijkheidsstrijd van Kenia in 1952, waar meer dan 50 000 Kenianen het leven verloren. De strijd naar onafhankelijkheid ging ook gepaard met de eerder genoemde zoektocht naar identiteit; een eigen nationale identiteit die de kenmerken van de eigen Afrikaanse cultuur reflecteert. Een prachtig voorbeeld van dit streven wordt geïllustreerd door Sidney Littlefield Kasfir, in zijn boek Contemporary African art uit 1999. ​[10]​  

“Toen Oket ‘Bitek, een dichter uit Uganda, directeur werd van het Nationaal Theater in Kampala in 1967, verving hij prompt en met ceremoniële poeha de grote piano van het Britse bestuur door een drumstel terwijl hij daarbij riep: ‘Our national instrument is not the piano – tinkle, tinkle, tinkle - but the drum – boom, boom, boom!-”​[11]​

Dergelijke uitspraken voedden het debat over de dekolonisatie en de nationale Afrikaanse identiteit in het eerste decennium van hun politieke onafhankelijkheid. Daarom ontstonden er in Afrika gedurende de twintigste eeuw kunstvormen die sterk afweken in vorm en inhoud van de traditionele of ‘klassieke’ Afrikaanse kunstvormen of tradities. Er ontstond een nationalistische culturele heropleving in de vele recent onafhankelijk geworden Afrikaanse landen. Hier gingen regeringspatronage en interesse in de kunst deel uitmaken van het bouwen aan een nationale cultuur en identiteit. De Afrikaanse kunstenaars herpositioneerden zichzelf als het ware als makers van een autonome, meer globale kunst.​[12]​

Dat de Afrikaanse kunst een inspiratiebron is geweest voor het modernisme in het Westen zal niemand ontkennen. Maar in het modernisme was er nog maar weinig aandacht en begrip voor de Afrikaanse kunst. Deze houding veranderde in het postmodernisme, in de jaren tachtig en negentig. Volgens Jean-François Lyotard (1924-1998), een Franse filosoof, is er met het postmodernisme ook een einde gekomen aan de grote verhalen van vooruitgang en emancipatie. Het grote verhaal van het modernisme was voorbij. Het was namelijk in deze tijd dat er kritiek was ontstaan op het superioriteitsbesef van de westerse cultuur en het idee dat diversiteit het altijd wint van eenvormigheid en homogeniteit (zoals in het modernisme gepredikt werd). Het postmodernisme luidde een nieuwe tijd in waarin een pluralistische cultuur ontstond. Dit houdt in dat er meerdere culturen naast elkaar kunnen bestaan. Ook raakt men geïnteresseerd in de ‘ander’, wat tot gevolg had dat er een nieuw bewustzijn ontstond in het verschil van etniciteit. De niet-blanke kunstenaar werd niet langer buitengesloten, maar kreeg zelfs een speciale positie in de multiculturele samenleving. Hij mocht nu zijn ‘anders-zijn’ tot uiting brengen. De opkomst van dit nieuwe bewustzijn is voortgekomen uit de dekolonisatie van Afrika, het groeiende internationale aanzien van de Derde Wereld en door de toenemende migratie.​[13]​ 
 	Deze verandering in visie ten opzichte van niet-westerse kunst werd ook beïnvloed door nieuwe tentoonstellingen over niet-westerse kunst. Hierin had Magiciens de la Terre in 1989 niet alleen een pioniersrol, maar het was ook een mijlpaal. In deze tentoonstelling werd westerse kunst naast niet-westerse kunst geplaatst en laat het een vroeg voorbeeld zien van een universele kijk op kunst. Er werd gekeken naar de inhoudelijke kwaliteiten van de kunst, zoals balans, schoonheid, de kracht van verbeelding etc.​[14]​ 
	De tentoonstelling werd binnengehaald als ‘de eerste mondiale tentoonstelling van hedendaagse kunst’, maar ook bekritiseerd als een valse start omdat het de Derde Wereld-kunstenaars wilde afspiegelen als exotisch.​[15]​ Het was dus niet alleen lof voor deze tentoonstelling. Andere kritiek op de tentoonstelling was dat westerse en niet-westerse kunst twee afzonderlijke begrippen bleven en daarbij werd ook niet de verhouding tussen de ‘primitieve’ en ‘geciviliseerde’ kunst op losse schroeven gezet. Ook zou er geen onderscheid gemaakt zijn tussen moderne kunst uit de Derde Wereldlanden en etnische kunst (artefacten).​[16]​ 
Een belangrijk breekpunt kwam echter, niet alleen voor Afrikaanse kunstenaars maar ook voor niet-westerse kunstenaars, in de vorm van de Documenta 11 in Kassel, Duitsland, samengesteld door Okwui Enwezor in 2002. Op de Documenta werd er voor het eerst werk van kunstenaars uit landen gepresenteerd die hiervoor nooit eerder waren vertoond. Okwui Enwezor en zijn team wilden zo een verenigde internationale ervaring van de Documenta maken, een tentoonstelling van wereldkunst in de fase van het globale postkolonialisme. Van de 118 deelnemende kunstenaars en kunstenaarsgroepen aan de Documenta 11 waren er zeventien Afrikaanse kunstenaars, van wie er tien in het Westen wonen.​[17]​

Diaspora
We leven tegenwoordig in een samenleving die in toenemende mate zich kenmerkt door mondialisering, migratie, multiculturaliteit en interculturele kruisbestuiving. Een betekenisvol begrip in dit alles is diaspora. Met deze term wordt de verspreiding van grote groepen, voornamelijk niet-westerse, kunstenaarsvluchtelingen op een globale schaal aangeduid. Maar welke betekenis heeft het begrip diaspora voor de hedendaagse kunst en in het bijzonder de hedendaagse Afrikaanse kunst? 
Diaspora is van origine een Grieks woord wat betekent: verstrooiing en verspreiding. Het begrip wordt vaak gekoppeld aan mensen die hun land of natie moeten ontvluchten. In het Westen wordt het begrip diaspora vaak gekoppeld aan de Joodse Diaspora. Ook roept de term in het Westen een eenzijdige associatie met het slachtofferschap op. Ine Gevers geeft in een lezing die zij in 2004 hield aan dat de term diaspora ook een andere betekenis heeft. Volgens haar wordt vaak over het hoofd gezien dat diaspora echter onlosmakelijk verbonden is aan culturen en aan de wisselwerking tussen culturen. Een diaspora is in veel gevallen zelfs het fundament voor grote revoluties binnen bestaande tradities. Ze geeft het ontstaan van het modernisme in het begin van de twintigste eeuw in Parijs als voorbeeld hiervan. Parijs noemde ze een ware verzamelplaats voor diasporakunstenaars.​[18]​ 
	Ze geeft vervolgens van twee wetenschappers de definitie van diaspora in relatie tot identiteit. De eerste is Stuart Hall, socioloog en rassentheoreticus. Hij gebruikt het begrip diaspora metaforisch. Volgens hem zijn er twee vormen van identiteit, het ‘zijn’(dit geeft ons een gevoel van verbondenheid en eenheid) en het ‘worden’(dit is een proces van identificatie en laat vooral de discontinuïteit zien in de vorming van identiteiten). De laatste vorm van identiteit zou meer overeenkomen met de hedendaagse, postkoloniale realiteit. Culturele identiteiten zijn niet gefixeerd, maar spelen een voortdurend ‘spel’ met de geschiedenis, cultuur en macht. Identiteiten vormen zich dus. De tweede wetenschapper is de Britse cultuurwetenschapper Paul Gilroy. In zijn definitie van diaspora benadrukt bij vooral de beweging, de verandering en de dynamiek van culturen en identiteit. Volgens hem zijn mensen in diaspora niet langer veroordeeld tot slechts één enkele (culturele) identiteit. Ze onderhandelen over hun identiteiten, hiertoe aangezet door de nieuwe omstandigheden waarin ze zich bevinden, ongeacht of ze hier nu voor hebben gekozen of niet. Identiteit wordt dus niet langer uitsluitend bepaald door je ‘roots’, maar door je ‘routes’.​[19]​ 
	Kortom, we zouden ons dus niet langer moeten afzetten tegen de beïnvloeding van andere culturen en manieren van denken. Onze identiteit is geen vast gegeven meer, maar een gelaagde constructie die juist tot stand komt in de wisselwerking met een voortdurende veranderde omgeving. 
	Maar Ine Gevers geeft ook een punt van kritiek op dit alles. Namelijk dat de meeste kunstenaars in ballingschap zich nauwelijks herkennen in de representatie van ‘een kunstenaar in diaspora’. Doordat de hedendaagse kunstproductie steeds meer mondiaal wordt, komen begrippen zoals dekolonisatie, migratie en (interculturele) communicatie centraal te staan. We kijken hier nog altijd naar vanuit een westers perspectief. We zien niet-westerse kunstenaars nog steeds als ‘de ander’. Deze kritiek wordt ook gedeeld door andere mensen.​[20]​

Kritiek op het eurocentrisch beeld
Europa was in de ogen van de Europeanen het centrum van de wereld en zij bezaten het exclusieve recht, al dan niet het goddelijke, om de wereld te veranderen. In de kunst ontstond er een tweedeling, de modernistische westerse kunstenaar (de uitvinder) en de primitieve niet-westerse kunstenaar (de inspiratiebron). Dus door het modernisme alleen te definiëren als een uitdrukking van het Europese subjectief, werd de Europese kunstenaar de enige positie gegund in de realisatie van het ontstaan van de modernistische kunst en het grote verhaal. Maar toen brak de periode van dekolonisatie aan. De worsteling voor onafhankelijkheid van de gekoloniseerde landen is niet alleen een vrijheid voor de gekoloniseerde landen, maar is ook een vrijheid voor de koloniserende landen. Als deze gift van vrijheid door de koloniserende landen wordt aangenomen herstelt deze de menselijkheid van beiden en brengt het hen samen in een gelijkwaardige relatie. Het is dan ook in deze geest dat de eerste en tweede generatie kunstenaars uit Afrika, nadat ze bevrijd waren van hun koloniale overheersers, voor het eerst in Europa aankwamen. Het was echter moeilijk voor deze kunstenaars om zichzelf te vestigen als onderdeel van de hoofdstroom van moderne kunst. Zij worstelden met deze heersende visie en verwachting die men (het Westen en Afrika zelf) over hen had. 
Volgens Rasheed Araeen kunnen we deze ontwikkeling alleen begrijpen als we onszelf eraan herinneren dat de moderne kunst van de twintigste eeuw gezien en gepropagandeerd werd als een universele expressie van humaniteit en aan wiens ontwikkeling ieder deel van de wereld mee kon doen. Het was met deze ambitie dat de moderne en avant-garde kunstenaars uit de Derde Wereld de hoofdstroom van het modernisme binnenkwamen, niet alleen om hun eigen plaats te claimen maar ook om het modernisme van zijn koloniale verleden te verlossen. Maar Europa faalde erin om de belangrijkheid van deze interventie te zien. Het is begrijpelijk waarom het moeilijk is voor Europa om te accepteren dat de ‘ander’ de humanistische veronderstellingen ter discussie konden en zouden stellen. Europa zit nog steeds gevangen in het idee van Europa’s (of zelfs de westerse) oppermachtigheid. Het Westen moet echter leren begrijpen dat de wereld niet langer een westerse kolonie is. Het filosofische discour dat de centrale positie van Europa in het modernisme rechtvaardigde is ingestort en heeft geen validiteit meer vandaag de dag. Juist de postkoloniale kunstenaars moeten deze koloniale erfenis uitdagen; en alleen door deze uitdaging kunnen we interveniëren en deze samenleving werkelijk transformeren in een waarlijk postkoloniale multiraciale samenleving.​[21]​

Een ander kritiekpunt is dat het Westen de hedendaagse Afrikaanse kunst nog steeds analyseert vanuit westerse modellen. Als onderwerp voor onderzoek wordt voornamelijk gekeken naar Afrikaanse kunstenaars die in het Westen wonen. De representatie van hedendaagse Afrikaanse kunst is dus voor een groot deel gebaseerd op de kunstenaars uit de Afrikaanse diaspora, waarbij de hedendaagse kunstproductie op het continent Afrika zelf wordt gemarginaliseerd. Zo lijkt de focus van de hedendaagse Afrikaanse kunstpraktijk van het continent Afrika naar het Westen (Afrikaanse diaspora) te verschuiven. “Alsof er niks gebeurt wat van waarde is op het continent zelf”, merkt Rikki Wemega-Kwawu hierbij terecht op in zijn artikel The politics of exclusion uit 2011. De interpretatie van de hedendaagse Afrikaanse kunst wordt gevalideerd door de werken van kunstenaars van Afrikaanse afkomst die leven en wonen in het Westen. Om waarlijk hedendaags te zijn, wordt er verwacht dat Afrikaanse kunstenaars in het Westen leven of tenminste hun werk in het Westen tentoonstellen.​[22]​
Maar hoe valide is het discours waarin weinig Afrikaanse kunstenaars (uit de Afrikaanse diaspora) moeten instaan voor de hedendaagse Afrikaanse kunst in het algemeen? “Het doel is niet om de hedendaagse Afrikaanse kunst te definiëren op de basis van etniciteit, culturele identiteit, nationaliteit of politieke connectie”, beweerd Sylvester Okwunodu Ogbechie in zijn artikel, Where is Africa in global contemporary art? uit 2011. Het is om de relevantie van Afrikaanse kunstenaars te definiëren en hun positie in de mondiale kunstscene. Kun je in Lagos of Kinshassa leven en een hedendaagse Afrikaanse kunstenaar zijn wiens werk serieus genomen en geanalyseerd wordt met dezelfde aandacht die we besteden aan een kunstenaar die in New York, Londen of een andere westerse metropool woont?​[23]​

Door de eurocentrische visie op Afrika is er een beeld ontstaan van een Afrika waar op artistiek gebied niet veel gebeurt. Dit beeld wordt gevoed door de westerse curatoren die met het samenstellen van een tentoonstelling een visie weergeven (hun eigen visie) van de hedendaagse kunstpraktijk. Helaas blijft zo de kunsthistorische evaluatie van de hedendaagse kunst en revisies van eerdere kunsthistorische verhaallijnen voor een groot deel gefocust op de kunstenaars die actief zijn of waren in het Westen. Wat zij doen of hebben gedaan is wat telt als een echte transformatie in de kunst als geheel. Zo blijft er nog steeds een eurocentrische visie bestaan op de hedendaagse kunst in zijn algemeenheid. Het Westen wil op die manier nog steeds de motor zijn van de geschiedenis.​[24]​ 
	Dit beeld heeft niet alleen invloed op de perceptie van de hedendaagse Afrikaanse kunst, maar ook op de kunstproductie op het continent Afrika zelf. Het gevolg is dat er op het continent een braindrain ontstaat, jong talent vertrekt naar het Westen omdat ze voor zichzelf geen toekomst meer zien in Afrika. Op die manier wordt Afrika ontroofd van haar menselijke (artistieke) hulpbronnen en van haar artistieke toekomst. Zichtbaarheid en waardering als Afrikaanse kunstenaars is synoniem voor wonen en werken in het Westen. Juist in het Westen kunnen kunstenaars aanspraak maken op een grotere (afzet)markt en culturele waarden vanwege de constante publiciteit, zichtbaarheid en hun aanwezigheid in het discour. Het is daarom dat de Afrikaanse kunstenaars in Afrika zichzelf nu voor een heilloze confrontatie geplaatst zien tegen hun collega’s in het Westen. Met andere woorden, de lokalen tegen de diaspora.​[25]​
	Zou dit dan betekenen dat Afrika alleen kan toetreden tot het mondiale hedendaagse discour als het de westerse gevoeligheid aanneemt? Als Afrika het westerse idee van hedendaagse Afrikaanse kunst aanneemt? “Als we dit denken dan zijn we weer terug bij de formulering van Hegel over Afrika; buiten de geschiedenis”, zegt Ogbechie. Afrika zou dan niet capabel genoeg zijn om een geschikt onderwerp te zijn van de geschiedenis.​[26]​
	De hedendaagse Afrikaanse kunst zit volgens Wemega-Kwawu vol dynamische, complexe ontwikkelingen en een overweldigende creatieve energie en is nog onvoldoende gedocumenteerd. Deze kunst kan niet alleen worden vertegenwoordigd door de Afrikaanse diaspora, dat zou een volledig vertekend beeld geven van de Afrikaanse kunst en haar geschiedenis. De Afrikaanse diaspora kan het moederland nooit vervangen. De hedendaagse Afrikaanse diasporakunst is onderdeel van het grotere verhaal over de hedendaagse Afrikaanse kunst, niet het verhaal op zich. De analyses van hedendaagse Afrikaanse kunst moeten Afrika zelf centraal stellen.​[27]​   
Maar is het allemaal wel zo zwart wit als er beweerd wordt? Hestia Bavelaar gelooft van niet. In haar artikel Considerations about the emergence of world art history. How tot overcome the western sense of guilt towards non-western art uit 2012 geeft ze haar visie weer. Ze is het eens met het argument dat er nog steeds een Europees gecentreerde visie bestaat als fundament van het analyseren van niet-westerse kunst. De westerse kunstgeschiedenis wordt nog steeds gezien als paternalistisch, autoritair, Europees-Amerikaans gecentreerd, kleinerend en zelfs neokolonialistisch. Maar de westerse kunstwereld is hard bezig om steeds meer niet-westerse kunst te incorporeren. Ook zijn sinds de jaren negentig steeds meer niet-westerse kunstenaars zich gaan focussen op de westerse kunst en esthetica. De westerse kunst is nu een inspiratiebron geworden voor niet-westerse kunstenaars. Juist door de uitwisseling van kennis en ideeën ontstaan er nieuwe hybride kunstwerken, welke ook wel glocal art genoemd worden. Glocal art is een mix van lokale ideeën en een westerse visie. Ze incorporeren als het ware de artistieke westerse esthetica zonder dat ze hun eigen cultuur verloochenen. Sommige kunstenaars zetten zich zelfs af tegen hun eigen traditionele cultuur en verwijderen zichzelf van deze etnografische artefacten. Deze post-etnische beweging wordt ook wel zelfkolonisatie genoemd. Ook zien we steeds meer gelijkheid onder zowel niet-westerse als westerse kunstenaars, ze worden nu allemaal in hetzelfde museum getoond.​[28]​
Maar volgens Rasheed Araeen lijkt het maar alsof we in een wereld leven waarin iedereen nu gelijk is. Er is volgens hem sprake van een gelijkheidsutopie. Onder deze schijnbare gelijkheid bestaan namelijk twee verschillende criteria waaraan voldaan moet worden voordat er gesproken kan worden van ‘gelijkheid’. Zo heeft de blanke/Europese kunstenaar geen verplichtingen aan de multiculturele samenleving en heeft hij geen identiteitssymbool nodig voor zijn werk om te worden erkend. De niet-westerse kunstenaar moet echter de last dragen van de cultuur waar hij vandaan komt en dit laten zien in zijn werk voordat hij erkend en gelegitimeerd wordt door de westerse kunstwereld. Op deze manier heeft het Westen de keuzes en acties van de postkoloniale Afrikaanse kunstenaar in zijn artistieke rol en potentieel gelimiteerd en gecontroleerd.​[29]​

Kortom, er kan dus gezegd worden dat het Westen nog kampt met een eurocentrische visie op de kunst, hoewel het zijn best doet om steeds meer niet-westerse kunt te incorporeren. Ook is er sprake van een gelijkheidsutopie waarbij het Westen nog steeds bepaalde verwachtingen heeft betreffende het werk van een Afrikaanse kunstenaar. Zo moet een Afrikaanse kunstenaars iets ‘authentieks Afrikaans’ maken. Maar is de Afrikaanse kunstenaar zelf bewust van dit beeld en hoe gaan ze eventueel om met dit beeld in hun werk? Oftewel, hoe zien zij zichzelf en hun werk in deze huidige mondiale wereld? 

Om op deze vragen een antwoord te vinden heb ik twee Afrikaanse kunstenaars uitgekozen. Yinka Shonibare en El Anatsui. Deze twee kunstenaars heb ik uitgekozen omdat de ene in Afrika zelf woont en werk en de ander in de Afrikaanse diaspora. Op die manier kijk ik dus naar wat de Afrikaanse kunstenaars in Afrika en in de Afrikaanse diaspora vinden en of hier verschil in zit. 

Yinka Shonibare 
Yinka Shonibare is geboren in 1962 te Londen en verhuisde op driejarige leeftijd naar Lagos, Nigeria. Hij keerde op zijn zestiende terug naar Londen om daar te studeren aan de Byam Shaw College of Art om vervolgens een studie te volgen aan de Goldsmiths College. Hij leeft en werkt momenteel in Oost-Londen. Van hem kan gezegd worden dat hij een kunstenaar is uit de Afrikaanse diaspora.​[30]​
Yinka Shonibare is voornamelijk bekend geworden door zijn gebruik van de wax print kleding in zijn schilderijen en op zijn sculpturen. Deze kleurrijke stof werd van origine in Nederlands-Indië geproduceerd, maar daar was op een gegeven moment geen markt meer voor. Hierdoor zijn de producenten op zoek gegaan naar een nieuw afzetgebied en vonden dit in West-Afrika waar het uitgroeide tot één van de meest vooraanstaande textielartikelen in dit gebied. Het werd zelfs zo populair dat de stof een symbool van ‘Afrikaanse authenticiteit’ werd. Maar in feite symboliseert deze stof zowel een valselijk als authentiek teken van Afrika. In zijn werk speelt Yinka Shonibare dus met het begrip authenticiteit. De wax print is hierbij zijn handelsmerk geworden. De stof is voor hem ook een metafoor voor iets dat multicultureel is en uiteindelijk hybride, zoals zijn eigen identiteit is. Andere kwesties die hij met zijn werk onderzoekt zijn ras, klasse, kolonialisme en postkolonialisme, wat hij doet door middel van allerlei artistieke middelen. Tevens onderzoekt hij de constructie van identiteit en relatie tussen Afrika en Europa.​[31]​
Yinka Shonibare ziet zichzelf niet alleen als een wereldburger, maar ook als een postkoloniale hybride kunstenaar. Tevens is hij zich bewust van het beeld dat de westerse kunstwereld heeft van een Afrikaanse kunstenaar, zoals duidelijk blijkt uit het volgende citaat van een interview met Anthony Downey. 

“You laugh, but you know, no one ever questioned Picasso’s interest in and use of African art, but Africans are always expected to just do ‘African’ things. In the contemporary world where we all travel, that’s just not realistic.”​[32]​

Yinka Shonibare bevestigt hier dus het nog steeds heersende beeld van de Afrikaanse kunstenaar die het Westen heeft. Hij wil juist deze heersende opvatting aan de kaak stellen in zijn werk, maar dan wel op zo’n manier dat het door het Westen geaccepteerd wordt, zoals het volgende citaat duidelijk maakt. 

“In a way, when people see an artist of African origin, they think: oh, he is here to protest. Yes, okey, I am here to protest, but I am going to do it like a gentleman. It is going to look very nice. You are not even going to realize that I am protesting, you are going to invite me to your museum because the work is nice, and then when I am inside it is too late. But I have to do it nicely – because if I am already coming to you with a knife, you’re going to send me away.”​[33]​


Afb. 1 Yinka Shonibare, Diary of a Victorian dandy: 14.00 hours (serie van 5), 1988, foto, 122x183 cm., metrostations Londen.

Deze foto (zie afb. 1) is onderdeel van een serie van vijf waarin een dag uit het leven van een Victoriaanse dandy wordt weergegeven. De posters hingen in oktober 1988 in ongeveer meer dan tachtig metrostations van Londen. Een dandy is een figuur die altijd als een buitenstaander wordt gezien. Hoewel hij alles mee heeft – hij is succesvol, heeft een plaats weten te bemachtigen binnen de aristocratische cirkel etc. – behoort hij niet tot de bovenlaag van de samenleving, maar leidt hij een louche leven. Daarbij omringt hij zich met diensmeiden en bediendes. Yinka Shonibare schetst hierbij een algemeen bekend beeld, met uitzondering van de zwarte dandy (hijzelf). Doordat hij de zwarte figuur voor de verandering in het centrum van de aandacht heeft gezet, in plaats van in een positie van onderdanigheid, maakt hij het de kijker moeilijk om te reageren vanuit de juiste etnische of morele positie.​[34]​ 
	Op de eerste foto van de serie zien we hem wakker gemaakt worden door vier dienstmeiden en een bediende. Op de tweede foto is het middag en bevind hij zich in de studeerkamer (zie afb. 1), maar in de namiddag bevindt hij zich alweer in een andere kamer om een potje pool te spelen. Op de vierde foto treffen we hem ’s avonds aan in de salon in de rol van een sociaal wezen par excellence. Op de laatste foto treffen we hem ’s nachts aan in een tafereel van seksuele uitspattingen. 
	Maar deze foto’s zijn historisch gezien niet echt mogelijk. Waarom geeft Yinka Shonibare ze dan toch zo weer? Waarom zet hij zichzelf, een zwarte dandy, in het middelpunt van de belangstelling? Wat wil hij met deze foto’s zeggen? 
	Hij refereert met deze serie ook aan de Victoriaanse tijd in Engeland en het kolonialisme. De Victoriaanse tijd was een tijd van voorspoed, vooruitgang en wetenschappelijke ontdekkingen. En zelfs in de termen van de Britse expansie en kolonisatie was het een erg winstgevend tijdperk. Maar deze expansie van kennis hing ook erg af van de onderwerping van anderen, de gekoloniseerde landen in Afrika. Dat je als land een grote mogendheid was en bleef, hing samen met de opbrengsten van je kolonies. Hij stelt hierbij dus de koloniale relatie van Engeland (Europa) met Afrika aan de kaak. Tevens legt hij met het werk een link naar het heden door zichzelf in het centrum van de aandacht te plaatsen, als het object van verlangen en bewondering. Deze adoratie legt juist de link met het heden. Hij stelt door middel van deze foto’s zichzelf de vraag wat de plaats is van de zwarte superheld in de hedendaagse cultuur. Hoe overleven zwarte mannen en vrouwen als ze eenmaal de top hebben bereikt?​[35]​

El Anatsui
El Anatsui werd geboren in 1944 in Ghana, als jongste telg van tweeëndertig kinderen. Ghana was in die tijd nog een Britse kolonie. In 1969 studeerde hij af aan de College of Art University of Science and Technology in Kumasi, Ghana. Het onderwijsprogramma was geheel westers, maar in het laatste jaar begon hij zich rusteloos te voelen en ging hij op zoek naar inspiratie in Afrika zelf. De meeste tentoonstellingen van zijn werk vonden plaats in Nigeria, waar hij momenteel leeft en werkt. Pas vanaf 1980 stelde hij zijn werk voor het eerst buiten Nigeria tentoon, in Engeland.​[36]​ 
Zijn werk is door een aantal ‘fases’ gegaan. Eerst hield hij zich bezig met voedselkratten van de lokale markt, waarin hij traditionele symbolen genaamd adinkra brandde en kerfde. Het effect was een soort abstracte schildering. Er is een heel gros aan traditionele symbolen genaamd adinkra, waarvan de meeste bedoeld zijn om abstracte concepten zoals de ziel, eenheid en veranderlijkheid grafisch weer te geven. Vanaf 1970 werkte El Anatsui met potten. Op dat moment was de politieke situatie in West-Afrika minder stabiel geworden. Zijn werk reflecteerde de onzekerheid van het politieke landschap terwijl hij ook refereerde aan zijn blijvende zoektocht naar inheemse tradities. Het meeste van Anatsui’s gebroken potten suggereren een onderliggend optimisme. Wanneer er potten breken betekent dat niet het einde van een bruikbaar leven. Het breken was een conditie voor nieuwe groei, het kon nu gebruikt worden voor meerdere doeleinden. In de volgende fase werkte hij met hout wat hij met een kettingzaag en een brander bewerkte. Vanaf 1998 werkte hij voor het eerst aan zijn tapijten van gerecyclede drankdoppen, waarmee hij internationaal doorbrak (zie afb. 2).​[37]​
In zijn lange carrière is El Anatsui altijd geïnteresseerd geweest in gevonden voorwerpen, waarbij hij zich voornamelijk richt op de relatie tussen het gevonden object en de menselijke hand. Hij gebruikt juist deze weggegooide of gebruikte materialen om zo de onzichtbare menselijke connecties te onderzoeken, zoals DNA dat ook doet. Maar dat is niet het enige wat hij met zijn werk wil laten zien, zoals het volgende citaat duidelijk maakt. 

“My work has kind of tried to revolve around the history of the continent of Africa. These bottle tops have served as a link between my continent, Africa, and Europe.  Drink was one of the prime objects that they brought.”​[38]​


Afb. 2 El Anatsui, Dusasa I, 2007, installatie van aluminium flessendoppen en koperdraad, 731,5x914,4 cm., Arsenale, 52ste Venetië Biënnale. 

De gerecyclede flessendoppen zijn afkomstig van de lokale distilleerderijen in Nigeria. Zoals in het citaat hierboven duidelijk wordt gemaakt, wil hij met deze flessendoppen een link laten zien tussen Afrika en Europa. Sterke drank speelde namelijk een prominente rol in de vroege contacten tussen Afrika en Europa. De handeling van het in elkaar naaien van vlakken van flessendoppen representeert voor hem het samensmelten van de verschillende omstandigheden van de continenten in een ongedetermineerde vorm. De doppen zijn min of meer bijproducten van dit proces.​[39]​
El Anatsui is, net als Yinka Shonibare, zich bewust van het beeld dat er in het Westen bestaat over Afrikaanse kunstenaars. Hierover zegt hij het volgende.

“Geography and all those things don't count very much in my scheme of things. I think the most important thing is that one is able to reach or communicate. I think people want to use geography to see whether they can understand you, or that kind of thing. That’s why I’m sure art historians and anthropologists would be classifying people by geography, or by ethnic group or such things.”​[40]​

Concluderend kan er gezegd worden dat het beeld van Afrika pas zijn negatieve connotaties heeft gekregen in de vijftiende en zestiende eeuw met de aankomst van Europa in Afrika. In de negentiende eeuw kreeg het kolonialisme een nieuwe impuls door de Industriële Revolutie en de ideologische theorieën. Er volgde een tijd van kolonisatie en imperialisme, waarbij de Europeanen het als hun missie zagen om beschaving te brengen onder de ‘inferieure’ (Afrikaanse) volken, de ‘white man’s burden’. Hierdoor ontstond er een beeld van Europa als het centrum van de wereld, kortom het eurocentrisme. Dit eurocentrisme had ook zijn weerslag op het modernisme. Het modernisme is gebaseerd op een dubbele uitsluiting. Ten eerste stond het maken van kunst gelijk aan het maken van moderne kunst. Ten tweede werden diegene die buiten het Westen moderne kunst maakten uitgesloten. Op die manier wilde het Westen het beeld van het modernisme als een puur westerse ‘uitvinding’ beschermen. 
	Maar het modernisme heeft wel degelijk invloed gehad in Afrika. De ontwikkeling van het moderne idioom in de Afrikaanse kunst is ontstaan door een paar individuen en is nauw verbonden met de zoektocht naar identiteit, het breken met het verleden en het zoeken naar nieuwe vormen van expressie. Dit hield ook verband met de strijd voor onafhankelijkheid die zich voornamelijk voltrok na de tweede Wereldoorlog.
	In de jaren tachtig en negentig was het grote verhaal van het modernisme voorbij. In dit postmodernistische tijdperk kwam er kritiek op het superioriteitsbesef van de westerse cultuur. Er ontstond een pluralistische cultuur waarin de niet-blanke kunstenaar niet langer werd buitengesloten, maar waarin hij nu zijn ‘anders-zijn’ tot uiting mocht brengen.
	Deze verandering in visie ten opzichte van niet-westerse kunst werd ook beïnvloed door nieuwe tentoonstellingen over niet westerse kunst. Hierin was Magiciens de la Terre in 1989 een belangrijke mijlpaal. Maar een echte doorbraak voor Afrikaanse kunstenaars op mondiaal niveau kwam pas met de tentoonstelling van de Documenta 11 te Kassel in 2002. 
	We leven tegenwoordig in een samenleving die zich in toenemende mate kenmerkt door mondialisering, migratie, multiculturaliteit en interculturele kruisbestuiving. Een betekenisvol begrip in dit alles is diaspora. Diaspora betekent in letterlijk zin, verstrooiing of verspreiding, maar is ook onlosmakelijk verbonden aan culturen en aan de wisselwerking tussen culturen. Als diaspora gekoppeld wordt aan identiteit betekent dit dat een identiteit geen vast gegeven meer is, maar een gelaagde constructie die juist tot stand komt in de wisselwerking met een voordurende veranderde omgeving. De meeste kunstenaars herkennen zich echter nauwelijks in dit beeld. 
	Een ander kritiekpunt is dat het Westen nog steeds kampt met een eurocentrische visie op de kunst, hoewel het zijn best doet om steeds meer niet-westerse kunt te incorporeren. Er gaat teveel aandacht uit naar de Afrikaanse diaspora in plaats van te focussen op het continent zelf. De eurocentrische visie heeft niet alleen invloed op de perceptie van de Afrikaanse kunst, maar ook op de kunstproductie in Afrika zelf. Afrika lijkt zijn artistieke toekomst te verliezen, doordat jonge getalenteerde kunstenaars naar het Westen vertrekken omdat zij voor zichzelf geen toekomst meer zien in Afrika. Ondanks deze braindrain kunnen wij Afrika niet langer uitsluiten uit de kunstgeschiedenis. Er vindt wel degelijk artistieke ontwikkeling plaats op het continent zelf, we moeten alleen onze focus verplaatsen. We moeten ons weer gaan focussen op Afrika zelf en niet alleen op de Afrikaanse diaspora. De hedendaagse Afrikaanse diasporakunst is onderdeel van het grotere verhaal over de hedendaagse Afrikaanse kunst, niet het verhaal op zich. Ook is er sprake van een gelijkheidsutopie waarbij het Westen nog steeds bepaalde verwachtingen heeft betreffende het werk van een Afrikaanse kunstenaar. 
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